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Relación entrenaturaleza muerta e instalación en Richard Artschwager
- JUSTIFICACIÓN -
SOBRE EL CONTENIDO Y CARACTERÍSTICAS DE LA TESIS
A: OBJETIVOS DE LA TESIS
.
A. 1: Razones de la investigacion.
Esta tesis nace de una doble motivación; por un lado la necesidad de ordenar
y dar forma teórica al contenido conceptual que ha sido desarrollado y ha acompañado a
gran parte de la obra plástica del autor hasta la fecha, y por otra la necesidad práctica,
puesta de manifiesto en su actividad pedagógica, de articular rigurosamente algunas de las
características fUndamentales del arte actual en relación a la tradición pictórica.
Se plantea en primer lugar, la necesidad de esclarecer el significado de los
conceptos representación y presentación en el arte. En segundo lugar se pretende
relacionar la representación de objetos o naturaleza muerta, con la presentación de objetos
o instalación, en el análisis concreto de las obras de arte. Y, en tercer lugar, comprobar
dicha relación en la experiencia de un determinado artista; Richard Artschwager, con la
intención de que la investigación dé como resultado una serie de dispositivos ¡
interpretativos que sirvan a la comprensión de determinadas obras de arte actuales. ¡<A
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A.2: Hipótesis de trabajo.
A.2. 1: Por un lado, se mantiene que la presentación artística es una cierta
forma de representación, en la que mediante una nueva formulación se pretende incidir en
determinadas características del arte actual. Esto, que hasta ahora ha sido planteado de
forma genérica, se pretende corroborar aquí en el análisis concreto de determinadas
manifestaciones y realizaciones artísticas.
A.2.2: En segundo lugar, se entiende que las instalaciones de Richard
Artschwager son una aplicación de los fundamentos y mecanismos propios de la
naturaleza muerta, a las formas artísticas actuales.
B: JUSTIFICACION
.
B. 1: Interés de la investigación:
La aparición a mediados del XVI de la (llamada posteriormente) naturaleza
muerta- imágenes que tematizan la imagen, representaciones que problematizan la
representación- y su afianzamiento a lo largo del siglo siguiente entre los artistas, abre una
época en la que el arte se plantea a la vez como problema y como lugar para la reflexión, y
presagia de alguna manera el inicio de la modernidad.
A mediados del siglo XX, poco antes de anunciarse el ocaso del período
moderno, con apelaciones a la pos-modernidad, tardo-modernidad o sobre-modernidad, el
E
arte propone un nuevo mecanismo capaz de generar y dar sustento a un arte no anclado en ~.
la objetividad de las cosas, que replantea el concepto de representación y el propio sentido
de su actividad, al que se ha venido en llamar instalación.
lo
Si la representación de objetos, o naturaleza muerta planteaba en su
nacimiento- lo que después recogería su propia definición- la muerte de un cierto concepto
de naturaleza vinculado a un exterior, y proponía mediante su “autopsia” la búsqueda entre
sus restos ocultos, para la reproducción de nuevos fUndamentos del arte, en su revisión
cezanniana, a finales del XIX, se vuelve a plantear un nuevo fallecimiento, en este caso el
de la naturaleza_natural_romántica, a la que se trata de nuevo de auscultar, esta vez
caminando, experimentando entre sus minas, en la esperanza de que este manipular,
produjera un nuevo arte para el nuevo siglo.
Años después, la llamada presentación de objetos, que en su apropiación
espacial se conoce como instalación, también plantea (se hace eco y muestra), la defUnción
de otra naturaleza, esta vez formada por signos, entre los que se incluye la propia obra de
arte, y reclama como la naturaleza muerta antaño, el reverso de esta representación como
nuevo espacio artístico.
B.2: Características de la propuesta.
Entre aquélla representación y esta presentación no solamente fallecieron
diversas apreciaciones de la “naturaleza”, o la “realidad”, diferentes dioses (incluso Dios), o
distintas concepciones del propio arte, o de su alter-ego la estética, sino que se ha
producido un corte epistemológico que impide cualquier comparación basada en
similitudes o identificación de constantes en ambos.
Esta constatación- obvia por otro lado- sobre la falta de homogeneidad entre
estapresentación de objetos y aquélla representación, no excluye, sin embargo, otros tipos
de relación dirigidos a una comprensión del presente en su conexión con la tradición
artística. Lo que implica que entendamos lo nuevo, no en su extrañeza, su opacidad o su
contradicción con respecto a la tradición, sino en su vinculación, en su recorrido, en su
trayectoria.
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Cabe la posibilidad, por tanto, de tratar de entender los fenómenos artísticos
y sus significados en el contexto cultural y formal en el que se dieron, acercamos a aquél
estado en que eran dignos de crédito, para tratar de indicar los caminos que en su
realización fUeron formando, y dibujar las vías de relación, el recorrido coherente entre
aquélla representación en relación a aquél sentido del espacio, aquél observador o aquélla
concepción de la obra de arte, y estos nuevos fUndamentos y mecanismos del arte. La tarea
se verá amparada por el sentido referencia que para el arte ha tenido, en todas las épocas, la
práctica artística precedente, y las constantes miradas de los pintores hacia las estrategias
de artista y los mecanismos representativos desarrollados previamente.
B.3: La elección de Cézanne y Artschwager.
La inflexión producida por las propuestas de Paul Cézanne en el arte del
último siglo, no pueden entenderse más que a partir de la investigación sistemática de sus
naturalezas muertas. De la misma manera, el concepto de la naturaleza muerta como
mecanismo especifico de producción artística, tiene en Cézanne un revitalizador y
modernizador esencial. Sus aportaciones acerca del motivo, del arte como armonía
paralela a la naturaleza que se ifindamenta en las sensaciones y de la pintura como
equivalente cromático, como producción de realidad, surgen de esta manipulación plástica
con las cosas, que el organizaba en sus pinturas de objetos. Sin duda, esta visión de la
naturaleza muerta, ha servido no sólo a la vanguardia más ligada a la historia de las formas,
sino al arte del presente siglo más allá incluso de sus producciones concretas, y supone la
actualización del potencial creativo de ese mecanismo.
Dadas las características relacionales de la presente investigación, el análisis
de las propuestas cezannianas se muestra especialmente interesante, ya que por un lado
sirve de culminación de un determinado recorrido representativo ligado de diversas
maneras a la naturaleza, y por otro, abre el arte a nuevas formas de producción de
imágenes, que en su desarrollo han llevado a las propuestas presentativas actuales.
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En ese sentido, la experiencia plástica de Richard Artschwager, quien se
encuentra vinculado muy estrechamente con dos de las corrientes artísticas más influyentes
de los últimos decenios- pop/art y minimalismo- y plantea su obra como problematización
del concepto de representación, al que intenta comprimir hasta su límite, reclamándose a su
vez heredero de los pintores de bodegones y naturalezas muertas, permite a la tesis general
una formulación más rigurosa, en la medida en que se ajusta a una propuesta específica y
sirve por tanto para concretar los limites de ese recorrido representacional y los conteMos
en los que las diversas formulaciones generales adquieren su validez.
Entre ambas propuestas, se han seleccionado aquéllas otras cuyas
formulaciones y obras concretas han supuesto alteraciones de fondo, tanto en la
identificación del referente como en el mecanismo representacional, y que por tanto han ido
conformando mediante sucesivos ajustes el nuevo fUncionamiento presentativo de la obra
de arte.
C: ACOTACIONES AL TEMA
.
C. 1: El campo de la investigacion.
La presente tesis pretende moverse en el ámbito de la reflexión artística, en
el sentido de formulación de juicios acerca de los productos artísticos, sin por ello
prescindir de aquéllos escritos y aportaciones de diversa índole relacionados con esta
práctica. En su realización naturalmente, se ha visto en la necesidad de apelar a diversos
campos del conocimiento, como la historia del arte, la literatura artística, la teoría del arte,
la estética o la filosofla. En este sentido ha sido necesario acompañar el cuerpo fUndamental
de la tesis con una introducción de carácter teórico que sirviese, solamente, a efectos de
referente básico en relación a los limites conceptuales en los que se propone desarrollar
ésta.
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C.2: Dificultades e impedimentos.
Las dificultades fUndamentales de este tipo de investigación, provienen de la
amplitud temporal a la que se refieren, y de la necesidad de contextualizar cada análisis en
las correspondientes situaciones artísticas, culturales o sociales. Hemos aplicado este
cnterio, en primer lugar, al concepto de naturaleza muerta, al que hemos dedicado el
primer capítulo en la convicción de que el sentido de su comprensión, determinará el
desarrollo posterior de la investigacion.
Los limites razonables de una tesis, en cuanto a espacio y tiempo empleado,
no permiten el análisis exhaustivo de algunos aspectos no directamente relacionados con el
objetivo de la misma, lo que se ha tratado de paliar mediante referencias a trabajos o
publicaciones de otros autores que complementan las aportaciones del presente trabajo, y la
selección rigurosa de los acontecimientos artísticos a investigar.
Una dificultad adicional ha consistido en la falta de publicación y
distribución en nuestro país, tanto de los escritos, aportaciones documentales e incluso
reproducciones de la obra de algunos de los artistas actuales a los que se hace referencia en
el trabajo, especialmente de Richard Artschwager, como de los ensayos recientes acerca de
la génesis, las características y las implicaciones linguísticas de la naturaleza muerta, y de su
papel en la formación del concepto de arte moderno.
D: METODO
:
D. 1: Desarrollo temático.
En correspondencia con la voluntad de ir descubriendo caminos de relación
formulada más arriba, el desarrollo temático de la tesis parte del estudio y definición de las
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características principales de la naturaleza muerta, fUndamentalmente en lo que se refiere a
su consideración como mecanismo de representación, para, a continuación, pasar a analizar
las variaciones cezannianas y su incidencia en la crisis abierta en el ámbito del arte y del
pensamiento, en relación al propio concepto de representación.
En la segunda parte de la tesis se analiza el período en que el arte se
replantea radicalmente su fUnción representacional, y los limites y contaminaciones con los
que ésta discusión se produce, lo que se realiza en paralelo a un análisis de las nuevas
formas referenciales en que se mueve la actividad artística, que sirve para ir configurando
las características del nuevo concepto en formación.
Por último, se analiza pormenorizadamente la obra de Richard Artschwager,
como ejemplo de uno de los modos de comportamiento de la presentación artística, que
toma como referencia espacial la instalación, y la relación formulada por el propio artista
de aquélla con la naturaleza muerta.
D.2: Desarrollo metodológico.
El método general empleado está basado en el análisis de una secuencia de
manifestaciones artísticas, previamente determinada en base a criterios de idoneidad en
relación a los objetivos de la investigación, que tiene por objeto el establecimiento de una
cartografia de los fenómenos artísticos en lo referente fUndamentalmente a los dos
fUndamentos básicos de la investigación; el fUncionamiento representativo en cada caso y la
persistencia en el empleo de objetos como mecanismo referencial.
Para ello se pretende, en primer lugar, realizar una suerte de inventario de
los usos representativos básicos del presente siglo, en relación a obras características de
cada uno de ellos, que pueda permitir posteriormente una interpretación lógica de la
derivación presentativa en relación a los caminos recorridos anteriormente. En este
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inventario se pretenden registrar las distintas formas de utilización de cosas banales como
mecanismo de producción artística.
Tanto en el análisis de la naturaleza muerta, entendida como prototipo de la
representación de objetos, como en el de la instalación en el sentido de articulación
espacial de la presentación artística, aparecen características, fenómenos y fUndamentos
propios, que constituyen el entramado o la retícula en la que se asientan y toman forma
característica aquéllos recorridos representacionales, de manera que en conjunto podamos
establecer aquél mapa o cartografla que se pretende construir, cuyo fin no es otro que el de
permitimos dibujar unos caminos, unas vías interpretativas entre diferentes formas
artísticas.
El análisis de la obra de Richard Artschwager se realiza mediante la
confrontación de esta trama, de este mapa, con los planteamientos y referencias del propio
artista hacia su obra, de forma que ambos muestren sus concordancias, o no, más allá de las
comparaciones formales en cada caso.
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- INTRODUCCIÓN -
ALGUNOS ASPECTOS SOBRE TEORÍA DE LA REPRESENTACIÓN
1.1: La representación como mediacion.
Michel Foucault expresa el carácter fundamental de
las reflexiones acerca de la representación en los siguientes
términos; “La representación gobierna el modo de ser del
lenguaje, de los individuos, de la naturaleza y de la
necesidad misma. El análisis de la representación tiene, pues,
valor determinante con respecto a todos los dominios empíricos
(...> El lenguaje no es más qué la representación de las
palabras; la naturaleza no es más que la representación de los
seres; la necesidad no es más que la representación de la
necesidad” ~. Según esta concepción, por tanto, nuestra
relación con las cosas, con las necesidades y con nuestro
lenguaje, con todo aquello que acontece a nuestro alrededor,
pasa necesariamente por una mediación determinada, a la que
llamarnos representar, en el sentido de conocer.
En términos generales (refiriéndonos al
conocimiento>, podemos entonces llamar representación a la
mediación necesaria de todo lo que aparece a nuestra ~
sensibilidad, para que pueda ser reconocido por nosotros,
Michel Foucault: Lospalabrasy las cosas. México, Siglo XXI Ediciones, 1989- p.2O7.
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entendiendo por nosotros a los sujetos. La necesidad de esta
intermediación pertenece al pensamiento moderno a partir de
que Kant se interroga sobre la imposibilidad de conocer la
cosa en sí, mostrando por tanto la necesidad de una
determinada remisión entre el sujeto y la cosa, y corresponde
a las propias características del sujeto moderno, quien
“carece de ataduras, pero también de un espacio sobre el que
apoyarse que no sea su propia experiencia, es decir el
representarse como sujeto y el representar objeto que a tal
fin es imprescindible”2.
El carácter de esta mediación depende del concepto
de naturaleza y realidad de que se trate, del tipo de
aprehensión al que se haga referencia y de la posible
correspondencia entre ambos. En consecuencia existen diversas
formas de entender la representación, o lo que es lo mismo, el
conocimiento. Prácticamente todas las tendencias del
pensamiento desarrolladas en los últimos siglos, en el período
que denominamos modernidad, han reflexionado acerca de la
representación, de lo verdadero y lo real, y de su relación
con el sujeto (incluyendo el propio carácter del sujeto> %
En la tradición occidental, los dos principales
modos de representación, es decir aquellos que tienen una
2 Valeriano Bozal: Notas para una teoría del gusto, Madrid, Visor, 1991- pAl.
~ .Naturalmente no es objeto de esta investigación el desarrollo y análisis de las diversas
concepciones representativas desarrolladas por la filosofla a partir del racionalismo y el
empirismo. A ellas haremos referencia en la medida en que se relaciones con los diversos
sentidos de la representación plástica de los que hablamos en los siguientes apartados.
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mayor capacidad mediadora, son el del lenguaje textual y oral,
y el gráfico t
Sin embargo, el uso del término representación no
siempre se refiere a ésta mediación general de la cosa (sea
del carácter que ésta sea>, sino que se emplea asimismo para
los diversos modos de representación— como es el caso de la
representación de imágenes en la práctica artística (musical,
pictórica o poética>, o las representaciones en el lenguaje
común, o en la práctica jurídica, económica y política; o
también en el sentido de ‘poner en relación a un sujeto que se
re-presenta lo que está presente” ~
Empleamos por tanto la misma palabra
representación— para referirnos a diferentes cuestiones 6 .En
A los que habría que añadir la llamada representación por índices (en la práctica, en la
manipulación, que en ocasiones ha sido denominada táctil).
Aunque esta última no es por la general tenida en cuenta, quizas por su obviedad, porque
la finalidad y utilidad son otras”. V.Bozal, op.cit.-p.40.
6 .La palabra representar en castellano, proviene del latín repraesentáre, relacionada con el
antiguo nombre de la obra dramática, pero que no traduce literalmente ninguna palabra griega.
En germánico ( lengua indoeuropea que hablaron los pueblos germanos, y de la cual se
derivaron el nórdico, el gótico, el alemán, el neerlandés, el flisón y el anglosajón), el concepto
representar está recogido fUndamentalmente en dos palabras; vorstellung y darstellung, y su
significado varia (distinción que no existe en castellano), según se trate de representaciones de
palabras- para lo que se emplea la palabra wortvorstellungen, o de cosas- dingvorstellungen,
ambas derivadas de vorstellung.
La diferenciación entre el significado de la palabra representación si ésta está referida a
palabras o a cosas, proviene seguramente de la aplicación del ténnino “vorstell” a la
representaciónteatral, donde puede tener el sentido de hecerse un idea o también el de colocar
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esta investigación, las dos principales nociones que nos
interesa analizar son las de representación como conocimiento,
y representación plástica ¼ Ambas se interrelacionan
naturalmente, en la medida en que corresponden a una
determinada manera de entender la relación del sujeto con el
mundo, y por tanto para poder entender el sentido de la
representación plástica en cada momento, deberemos
contrastaría con el sentido general que en cada período se
tiene de la representacion.
Las distintas corrientes de pensamiento han
interpretado de diversas formas la relación de la
representación como conocimiento con la práctica artística,
algunas de ellas situando ésta en el centro del pensamiento
delante. En la misma representación pueden darse así dos diferentes sentidos de la
representación.
La diferencia entre ambos sentidos de la representación fúe utilizada por Freud para
indicar su papel organizador en la pulsión y en la represión, y puede ser clarificador en lo que se
refiere a la presente Investigación al introducir un matiz diferencial en su aplicación al objeto
artístico.
La filosofla y el pensamiento alemán ha utilizado también la palabra Reprásentation,
proveniente del latín, y a la que Gadamer (Verdad y método. Salamanca, Ediciones Sígueme,
1993. Nota lO-p.190) relaciona con el giro semántico derivado de la idea cristiana de la
encamación y del “corpus mysticum”: “Repraesentatio ya no significa solo copia o figuración
plástica (...) sino que ahora significa representación (en sentido del representante). El término
1puede adoptar este significado porque lo copiado está presentepor si mismo en la copia”.
7
En adelante, siempre que nos refiramos al término en general, éste aparecerá en cursiva.
Cuando lo hagamos en relación al conocimiento utilizaremos la palabra representación, y
cuando éste se refiera al arte se indicará con representación (p). Nótese que no se trata de
realizar una distinción en el sentido escolástico entre representaciones objetivas y formales, o de
adelantar una cierta orientación acerca de la tensión entre la representación y las formas
artísticas, sino de realizar una acotación del término que favorezca el discurso de la Tesis.
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sobre el ser, es decir de lo que se entiende por pensamiento8
filosófico
8 Muy esquemáticamente podríamos señalar en lo que se refiere a este tema, los aspectos mas
relevantes desarrollados poralgunas de éstas corrientes de pensamiento.
Para el formalismo (o estética visual) de principios de siglo, heredera del pensamiento de
Fiedíer (1841-1895)- (para quien no hay posibilidad de conocimiento sin representación, y por
tanto toda realidad tiene carácter representativo), en concreto del expresado en dos artículos
aparecidos en 1876 y 1887 respectivamente; Sobre eljuicio de obras de arte plásticas y Sobre
el origen de la actividadartística (recopiladas y publicadas en español en; Escritos sobre arte,
Madrid, La balsa de la Medusa, 1991, Caps. 1 y 4, Ps. 49 y 169), el arte tiene un carácter
cognoscitivo a través del icono que puede “hacer ascender ciertas cosas a la esfera de la
conciencia”, cosas que “ no pueden ser representadas por otros medios”. (tomado de; De la
esencia del arte, Buenos Aires, Nueva Visión 1986- pi 82). Es decir, según esta idea habría un
conocimiento empírico y un conocimiento estético diferenciados, (o si se quiere; la imagen
constituye una forma autónoma de representación), y cada uno de ellos accedería a un ámbito
de las cosas y de los fenómenos diferente. “Lo especifico artístico es una forma de conocimiento
intuitivo y, en tanto que tal, desinteresado, inmediato y productivo. Desinteresado en cuanto que
la intuición carece de finalidad alguna; el artista está frente al mundo y trata de reprodúcirlo
como coqjunto en su intuición. Inmediato como todo conocimiento intuitivo (...) además esta
intuición es productiva, lo visible no se busca por su importancia o significado, se busca por si
mismo” (en y. Bozal, Introducción a Lo deshumanización del artey otros ensayos de estética
de J.Ortega y Gasset. Madrid, Espasa Calpe, l987-p. 18).
Para el creador de la semiótica moderna, Ch. 5. Peirce, ésta “mediación inteligente del
objeto” serealiza mediante signos, índices e iconos. Dado que la síntesis de la representación no
se realiza en el sujeto sino en el lengu~e, no habría posibilidad de acceso inmediato a la cosa,
sino a través de conceptos del entendimiento; la representación, tanto si se trata de su acepción
general como de la plástica, siempre supondría un estar en lugar de algo. K.Apel ha entendido
esta idea como una “transformación semiótica de la lógica transcendental kantiana” (en
Transformación de lafilosofia, De Kant a Peirce. Madrid, Taurus 1985).
Para el primer Wittgenstein, autor de la teoria considerada como la consumación del
giro lingoistico, considera que ésta mediación solo es posible a través de conceptos del
entendimiento, de la “forma lógica”; lo perceptible es lo que puede decirse. El modo de
representación es siempre lingílistico, dado que “los limites de mi lenguaje significan los límites
de mi mundo” (en TractatusLogico-Philosophicus. Madrid, Revista de Occidente, 1957).
Para la teoría hermeneútica, heredera de Heidegger, y desarrollada especialmente por
Gadamer y Vattimo, “el ser no puede definirse nunca como aquello que está, sino sólo como
aquello que se transmite” y por tanto “el pensamiento no puede actuar con una lógica de la
verificación y del rigor demostrativo, sino solo mediante el viejo instrumento, eminentemente
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Esta reflexión ha ido acompañada por aquella que
pretende establecer los límites de lo que en expresión de G.
Vattimo se entiende por “linguisticidad del ser” t y por tanto
también de las características del arte como lenguaje.
Hay por tanto diversas fornas de interpretar las
relaciones existentes entre anibos usos del término
representación, pero en el ámbito concreto de ésta
investigación, y exclusivamente en lo que se refiere a la
utilización de los términos, nos bastará con “recordar que la
mediación necesaria para el reconocimiento de objetos tísicos,
no es la misma que para los objetos representados
plásticamente, porque en éstos aparecen signos icónicos que
precisan de una interpretación específica” t y por tanto, al
estético, de la intuición (...) lo verdadero no posee una naturaleza metafisica o lógica, sino
retórica” (G. Vattimo en El pensamiento débil. Madrid, Ediciones Cátedra, l988-p.39). La
representación artística será por tanto sinónimo de construcción, de reconocimiento y
experimentación, que se remite a lo indeterminado, al ámbito de lo sígnico.
Para la fenomenología heredera de Husserl, “aunque la percepción cotidiana sea
representativa, es posible aprehender el mundo en su mera presencia, en la sensación”, porque
de lo que se trata es de “aprender de nuevo a ver el mundo” (Merleau Ponty en Fenomenología
de la percepción. Barcelona, Ediciones Peninsula, l978-p.2O). Si la imagen estética es aquella
que tiene la capacidad de recrear “la conciencia de la cosa” del mismo modo que la percepción,
lo que esta imagen estética represente será absolutamente secundario, lo importante será su
presencia, o en terminología de Brandi su “astanza” (para diferenciarlo de otras acepciones del
término presencia). Idea ésta de la que participará el estructuralismo, y en especial las
aportaciones de M. Foucault.
.Los aventuras de la dfferencia,(jRazón hermeneútica y razón dialéctica), Barcelona,
E.Península, 1986.
10 Distinción realizada por Francisca Pérez Carreño: Los placeres del parecido, icono y
representación. Madrid, La balsa de la Medusa, 1988-p.83. Aunque “hay un acercamiento
evidente entre las nociones de percibir y conocer el mundo, hasta el punto de que en el ideal
hermeneútico de comprensión de las ciencias humanas, conocer significaría posea una imagen
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objeto de facilitar el desarrollo del discurso, distinguiremos
entre uno y otro “
1.2: Representación plástica.
En concordancia con nuestro interés en ésta Tesis,
conviene recordar aquí la consideración de Hans—Georg Gadamer,
en el sentido de que “el modo de ser de la obra de arte es la
representación” 12• Sin embargo, en el ámbito del arte, y en
concreto en el de la pintura, lo que llamamos representaciones
determinada del mundo”; Francisca Pérez Carreño, Lo imagen en el texto, Revista Lo balsa de
laMedusa, 19-20, 1991, p.íOl.
~ Incluso en la propia utilización de los términos, encontramos diferencias sustanciales entre las
diferentes aportaciones teóricas. Nelson Goodman, (en Los lenguajesdel arte, Aproximación a
¡a Teoría it los Símbolos. Barcelona, E. Seix Barra], 1976), utiliza el término “representación”
para referirse a una determinada modalidad del proceso de referencia Llama referencia al
proceso general de simbolización de lo real, que cuando se da en presencia del referente
denomina e/empl¿/icación, y si es en su ausencia denotación. En función de la naturaleza del
referente, la denotación de objetos concretos se llamará representación, y la de valores
abstractosexpresión.
Aunque a primera vista la utilización del termino, tal y como plantea N. Goodman
flicilitaría la distinción con el de “presentación”, dado que se refiere a objetos concretos, sin
embargo eliminaría toda una muestra de cosas complejas que el arte del siglo XIX ha realizado y
a las que hemos llamado representaciones, en las que se interrelacionan objetos presentes,
denominaciones, expresiones, reproducciones mecánicas, acciones autorreferenciales ... con lo
que se haría aún mas compleja la tarea de delimitar ambos términos.
Sin embargo mas adelante volveremos a esta distinción de conceptos, en la medida en
que nos Ñdiite el discurso de la tesis, para referimos a la representación de objetos concretos
diferenciándolo de representación plástica, mas cercano a lo que Goodman denomina
“referencia”.
12 Hans-Georg Gadamer; Verdad y Método 1. Fundamentos de una hermeneúticafilosofica,
op.cit., p. 186. Al hacer esta afirmación Gadamer está hablando del arte referido a una imagen
original, preguntándose por la relación entre ésta y aquél, y en qué medida lo copiado está
presente en la copia.
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no siempre se ha interpretado ni se entiende de la misma
manera, dando lugar a diferentes tipos de relación con el
objeto o la cosa a la que se refieren. En el arte del último
siglo, incluso cuando utilizamos la misma palabra aplicada a
la misma actividad —la pintura— observamos que no siempre
funciona con el mismo significado12.
Dado que debemos referirnos al objeto representado
nuestra primera tarea consistirá, por un lado, en aclarar en
qué sentido se ha entendido la representación en al menos tres
períodos históricos; la aparición de la pintura de objetos
como género en el barroco, el resurgir de la naturaleza muerta
en los finales del XIX, y el posterior desarrollo del término
a lo largo del presente siglo, fundamentalmente en el arte más
vinculado a la manipulación de objetos. Y por otro, qué
relación existe entre al menos los significados más comunes
que ha adoptado históricamente y lo que se entiende en la
actualidad.
La representación artística ha sido entendida como;
a) .— “hacer presente una cosa con palabras o figuras que la
imaginación retiene”’4; b) .— “ser imagen o símbolo de una
cosa”; c) .- “imitarla perfectamente”’5; d) .- el “acto capaz de
13 Quizás uno de los ejemplos más significativos en lo referente a la aplicación en sus obras de
diversos sentidos de la representación confluyendo entre sí, sea Magritte. En este sentido puede
verse el capítulo 2.6 de esta investigación.
14 En este sentido puede entenderse la definición dada por Étienne Souriau en el Vocabulaire
JYEsthétique (París, Presses Universitaires de France, 1990): “percepción o imagen que ofrece
la apariencia sensible de otro del que es equivalente”.
15 Para Gombrich, la idea del arte como sustituto de la cosa- y por tanto la representación
como sustitución- corresponde a la imagen primitiva, y el cambio mas transcendente de la
historia del arte se realiza en el paso a la imagen ilusionista que ya no sustituye sino que remite a
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dar sentido a los datos sensoriales o de crear nuevos datos”.
Es decir, su significado abarca al menos desde el informar,
declarar o referir, hasta el elaborar o construir, pasando por
los conceptos de imitación y equivalencia. La teoría del arte
nos plantea pues un término que acoge múltiples sentidos. Se
tratará de establecer posteriormente en qué casos y con qué
condiciones se aplica de una u otra toma.
Partiendo de estas interpretaciones, y al objeto de
diferenciar la utilización de cada uno de ellos, podemos
indagar en las posibles acepciones del prefijo re, que
distingue a los términos objeto de estudio; representación y
presentacion.
A.— Según el empirismo, el re—presentar (“hacer
presente una cosa”) hace referencia a la presencia de los
objetos y no a su presentación. Por tanto hace referencia a la
concepción de que vivimos o experimentamos la presencia de las
cosas o su ausencia de forma natural, y a través del
pensamiento convertimos esta experiencia en idea, lo que
“permite al objeto aparecer, es decir estar presente en tanto
que representado” 16, a través de la palabra o a través de la
imagen. La fenomenología introduce una nueva representación
que es la que nos hacemos en el pensamiento que nos formamos
de las cosas percibidas.
lo visible. Arte e Ilusión. Estudio sobre la psicología de la representación pictórica. Barcelona,
Ed.Gustavo Oili, SA., 1979.
16
.M. Dufrenne: Fenomenología de la experiencia estética. Madrid, Femando Torres Ed.,
Vol.Il-p.19. Sobre el papel de la imaginación en el paso de la presencia a la presentación puede
verse el Capil ps. 23 y sig.
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Según esta argumentación, re—presentación sería por17
tanto la presencia que la imaginación retiene , lo que nos
lleva a dar un primer sentido al prefijo re que seria el de su
capacidad de retener o si se quiere de poner a disposición, es
decir la representación será una presencia que no sólo está
19
ahí fuera sino que pasa a disposición del sujeto
Sin embargo, una de las características de la
representación artística, en relación con el conocimiento de
las cosas, es la de ser productora de nuevas evidencias, y no
mera reproductora de objetos, con lo que el arte muestra algo,
no para hacerlo evidente, sino para sugerir aquello que pasa
desapercibido, y para construir a la vez una nueva presencia.
Representar (p> sería entonces retener y presentar
representaciones para producir nuevas realidades (de un
determinado carácter que llamamos artístico)
B.— Otro tipo de interpretación del re de la
representación vendría derivada del estudio de los
significados de las palabras alemanas Vorstellung y
Darstellunq ~ ambas traducibles por representación, y de
17 MM. Merleau-Ponty: Fenomenología de la percepción.op.cit., p.Z7. Conviene señalar en
este sentido que tal y como desarrolla Mikel Dufrenne; “si la imaginación motiva los saberes
.es.. siguiendo el hilo de una experiencia anterior que ha sido hecha por el cuerpo mismo en el
plano de la presencia : íbidem p.26.
38 .V.Bozal en su Introducción a la Deshumanización del arte (op.cit. ps.23-25), al analizar la
conexión realizada por Ph. W. Silver (Fenomenología y razón vital. Génesis de ‘Meditaciones
del Qu<jote” de Ortega y Gasset, Madrid, Alianza, 1978), entre la ejecutividad orteguiana y la
prerreflexividad fenomenológica, entiende este retener como aprehender y comprender la
relación prerreflexiva entre el yo y el mundo que es sustancial a la intimidad”.
• Sobre estos términos puede verse la nota 6 de este mismo capitulo. La necesidad de
reflexionar sobre los términos germánicos que hace referencia al acontecimiento de pensamiento
que llamamos “representar”, viene reclamada por la tradición filosófica y en especial la estética a
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alguna manera también por presentación. Para ello nos
apoyaremos en la distinción realizada por Stephen Toulmin 20,
según la cual la palabra Vorstellun posee un sentido
psicológico y se refiere a la representación subjetiva o
mental 21 mientras que Darstellung tiene un sentido
epistemológico vinculado a la representación objetiva o formal
y por lo tanto seria correctamente aplicable al cuadro, al
22
mapa, a la partitura etc.
Según esto la representación subjetiva o Vorstellung
significa “poner o disponer algo ante el sujeto’t, por lo que
tiene el sentido de “traer” a la presencia. Pero por otro lado
la objetiva o formal, en tanto que la representación posee una
partir de Kant, que a su vez se ha desarrollado enormemente en el pensamiento de Hegel,
firndamentalmente en las Lecciones de estética; (existen varias traducciones al español, se han
utilizado para este trabajo las de ;Alfredo Brotons en E.Akal, Torrejón de Ardoz, 1989 y Raúl
Gabás en EPeninsula, Barcelona 1989), donde utiliza el término “Darstellung” para referirse
entre otras a las representaciones plásticas y “Vorstellung” para el concepto mas general de
mediación. O también en las reflexiones de Heidegger, en especial aquéllas que realiza en el
Ensayo de 1938 “la época de la imagen del mundo” en Sendas perdidas, cuya edición en
castellano se encuentra en Editorial Losada, Buenos Aires, 1979.
A este respecto caberesaltar también el Discurso Inaugural del Congreso de la Sociedad
francesa de filosofla sobre el tema de la “Representación” realizado por Jaeques Derrida y
publicado bajo el título de “Envio” en Lo deconstrucción en lasfronteras de lafilosqfia, op.cit.,
donde se realiza un análisis ponnenorizado de ambos térmmos.
20 Ver en éste sentido 4a filosofia de la ciencia, Buenos Aires, Compalila General Fabril,
1964.
21 Aunque Kant utiliza ésta de forma más general, como ha quedado comentado anteriormente,
como experiencias de carácter subjetivo y también público.
22 La distinción de Toulmin es la misma que utiliza Alfredo Brotons en su traducción de las
Lecciones sobre la estética de G.W.F.Hegel: “Vorstellung se vierte con el significado de
representación mental, subjetiva, interior, Darstellung con el significado de representación
fáctica, objetiva, exterior”. Op.cit -p Li.
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cosicidad con una presencia propia, también tiene ese sentido
de traer o volver a la presencia.
Y es precisamente este traer el que nos lleva a
interpretar el prefijo re en un nuevo sentido; el de volver a.
La representación requeriría entonces una presencia doble que
está en el hecho de volver presente; por un lado la de aquello
que se pretende hacer venir (¿venir qué?; lo que está presente
23>, y por otro la de la propia representación (¿venir a
dónde?; a la presencia del sujeto>, teniendo siempre en cuenta
que arabas presencias son de carácter diferente, tal y como se
desarrolla al comienzo de este apartado y posteriormente en el
capítulo 3.
La palabra representación llevaría en sí entonces
una duplicidad que puede ser interpretada de muy diversas
formas; corno remisión, referencia, restitución, repetición,
renovación, reconocimiento, reproducción, reiteración,
reemplazamiento, términos todos ellos que requieren una
presencia, y que suponen distintos significados no solamente
del uso de esta palabra sino también y muy fundamentalmente
diversos modos de entender el concepto. Representar ( en el
sentido de conocer> requeriría entonces una conciencia de la
primera presencia y una mediación entre aquella y ésta, y
ambas llevarían también consigo una distancia, derivada de la
conciencia de la existencia de una presencia anterior.
23 .A los efectos de éste trabajo debemos hacer abstracción de la pregunta sobre el carácter de
eso que llamamos “lo que está presente”, tanto en el sentido de: A) Lo presente como lo
constmido- es decir como lengu~e, y en este sentido lo que está presente ya es por tanto
representación; B) Como “lo que es” (solo lo percibido es para el sujeto); C) Aquello que
nuestros códigos lingílístico-sociales nos permiten “traer”.
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Al menos en el arte, como ya se ha dicho
anteriormente, se hace evidente que la relación de éstas dos
presencias debe entenderse como articulada con un elemento
esencial; el de la construcción objetual y/o conceptual de una
nueva “realidad” que denominamos artística. La representación
plástica debe entenderse por tanto como referencia (del
carácter que sea> y como ampliación del concepto de realidad.
Ampliación que se manifiesta tanto por la creación de un nuevo
concepto y un nuevo elemento, como por la singularidad del
mismo, al no ser accesible desde otros modos de representación
(lo que precisamente justifica la existencia del arte)
En lo que se refiere a la referencialidad, en las
artes plásticas puede adquirir como se ve varios significados,
todos ellos reunidos en lo que llamamos representación (p)
Sería precisamente el juego de esta duplicidad del término-
con las posibles combinaciones de los diferentes significados—
lo que ha hecho que en las diferentes épocas históricas se le
haya utilizado en uno u otro sentido- bien sea en el de
remitir, restituir, reconocer, repetir..., o en sus diversas
combinaciones, no sólo con sus diferentes interpretaciones
sino también en lo que se refiere a sus valores de uso.
Y esta duplicidad indicaría por otra parte una
cierta capacidad (de la representación) de poner de nuevo en
presencia. Esta capacidad proviene lógicamente del
entendimiento en dos sentidos; 1) en cuanto está relacionada
con el sujeto y en que por tanto está ligada a una valoración
como se verá posteriormente, y 2) en tanto se basa en la
relación con conceptos que proporciona el propio sujeto para
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sustentar la valoración de su muestra. De como varíen este
entendimiento y éstos conceptos dependerá naturalmente el
carácter de la representación. Lo que nos invita a una
reflexión sobre los diferentes contenidos de éste “poner en
presencia” en relación precisamente a los significados antes
aludidos.
1.3: Representación o representaciones.
El referirse o remitirse a algo nos abre un campo
que va desde indicarlo, señalarlo o citarlo, definirlo o
designarlo, que plantean una presencia de algunas de las
características que éste posee— aquellas que sean precisas
para la propia representación que se plantea, pero no de su
totalidad— hasta el reiterar, reproducir, repetir, en lo que
suponen un volver a la presencia, y si se pueden entender así,
con todas sus características y propiedades esenciales de la
cosa, de tal forma que ésta sustituiría a aquella, lo que de
alguna manera también se expresa con la idea de restitución y
reemplazarniento, lo que se podría interpretar como
sustitución.
Pero, en el supuesto de la idea de representación
como remisión o referencia, no es lo mismo la capacidad de
indicar que la de trasladar. Para el caso de la representación
plástica, si ésta indica algo es por necesidad de la propia
representación (p>; es ésta quien crea a partir de aquélla,
mientras que en la idea de “remisión” o “reproducción”, es el
objeto el que indica cuáles son las características esenciales
que deben estar en su representación (p) lo que supone la
31
aceptación de un objeto exterior al sujeto poseedor de
características propias que son captadas al margen de la
voluntad, la capacidad y la actividad de éste 24
Pero además la relación con las cosas que suponen
tanto la representación como reemplazamiento o sustitución
como la de indicación de éstas, sólo serán posibles allí donde
el sujeto que lo percibe entienda que una u otra se puede
realizar. Es decir, también será necesario un determinado
entendimiento por parte del espectador, o al menos una
voluntad de fingir la representación.
De aquí que podamos afirmar que para que exista el
necesario ajuste entre la obra de arte y lo real se necesita
en cada época una familiarización social con un determinado
modo de representación como muestra Nelson Goodman 25, y que
24
N.Goodman ha expresado con claridad cómo la captación de la realidad no es algo que
dependa de los contenidos de ésta, sino fundamentalmente de los sujetos; “el objeto en si no está
ya hecho sino que es el resultado de un modo de tomar el mundo (...) decir que la naturaleza
imita al arte es poco decir, la naturaleza es un producto del arte y del discurso” : Op. cit., p. 48-
49. Francisca Pérez Carreño, en su Artículo El arte del engaño y la verosimilitud en el arte;
Madrid, La balsa de la Medusa, 14, 1990, al diferenciar entre los conceptos de “verdadero” y
verosímil”, llega a la conclusión de que “lo auténtico, lo inmediato como expresión del sujeto o
como creación del mundo por el lenguaje, desplaza a toda noción de obra como representación
de algo exterior (...) El arte se presenta entonces a la filosofla como el modelo de realización de
la verdad, el paradigma de la experiencia auténtica, que sabe (o que siente, que se duele, etc..)
de la imposibilidad de la representaciónverdadera del mundo”. (Ps. 33-34)
25 N. Goodman;Manerasde hacer mundos. Madrid, La balsa de la medusa, 1990, p.l85.
De Norman Bryson, interesa aquí el planteamiento expresado en Visión y pintura, La
lógica de la mirada. Madrid, Alianza Forma, 1991, p.31: “el realismo consiste en la coincidencia
entre una representación y lo que una determinada sociedad propone y supone como su
realidad: una realidad que implica un complejo agregado de códigos de comportamiento, leyes,
psicologías, usos sociales, modas, gestos, actitudes, todas aquellas normas prácticas que
gobiernan la instalacióndel ser humano en su particular entorno histórico”.
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esta familiarización tiene como elemento central la
comprensión social del sentido de la representación que se
propone.
La representación se ha entendido de fornas diversas
a través de la historia, entre otras razones, porque la
percepción es un “proceso históricamente determinado, que
nunca ofrece a la conciencia un acceso directo al mundo
exterior, sino que solo le revela la versión limitada de ese
mundo exterior que permita la precisa etapa evolutiva en que
se encuentren los esquemas” 26 Y a éste respecto conviene
hacer notar la importancia de la propia representación (la
experiencia lingtiística, plástica, perceptiva) en la
conformación de nuestra realidad, que se va creando a cada
paso. El artista utiliza el “artilugio familiar” aprendido 27,
para representar lo no familiar, y en ese mismo momento crea
un nuevo artilugio, una nueva forma de ver e interpretar, más
elaborada, dado que “el objeto hacia el que tanto el
científico como el artista dirigen su atención no es
simplemente el mundo que está ahí, como en el método inductivo
o en la Historia Natural de Plinio, sino una doble entidad: la
hipótesis—en—interacción—con—la—realidad” 28•
La representación plástica, así entendida,
interviene en nuestra fijación de las cosas, con lo que
colabora en nuestra forma de percibirías. Hay entonces una
influencia mutua que nos permite estimar que los sentidos de
26
27 Norman Bryson: Op. cit. p.48.Parafraseando a E.H.Gombrich en Arte e Ilusión, op.cit. p.86 :“Lo familiar seguirá siendo
siempre el punto de partida para representar lo no familiar... Uno tiene que haber aprendido el
artilugio, aunque sólo sea de otras pinturasvistas”.
28 Norman Bryson: Op.cit. p.40.
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la representación están influidos en cierta medida por ella
misma. O dicho de otra forma, representar (en cualquiera de
sus acepciones, en cuanto que es mediación> es mostrar
(referir, reproducir...) y es a la vez valorar, es decir
proferir un discurso con la intención de que éste mostrar se
vea afectado por él. No hay un mostrar que no suponga una
determinada valoración, es siempre una captación interpretada
(en el sentido de que no hay captación que no suponga
interpretación) y por tanto la valoración se da en el propio
captar inseparablemente unida 29
AY
1.4: Mimesis y representación.
La capacidad de volver a la presencia aquello que
mantiene ante el sujeto todas sus características, su esencia,
se puede entender como (re) aparición, o como doble. En éste
sentido cabe interpretar el concepto de phantasía griego, que
puede tener una cierta correspondencia con los conceptos de
ficción, fantasía, fantasma, en el mundo moderno ~ Esta
relación con las cosas,
represen tacional,
no se entiende como puramente
aunque en ella encontramos ya algunos
elementos propios de ésta ~‘.
29 Ya en Platón encontramos la reflexión que relaciona capacidad y voluntad del que percibe en
lo que se produce. Ver en este sentido República 601 d,e. En la traducción de Manuel
Femandez-Galiano, Madrid, Alianza Editorial, 1988, p.5l 8.
30 La relación entre las nociones de fantasma y fetiche y la representación, desde el punto de
vista de la psicología, ha sido señalada por Freud en varias de sus obras, en especial en Lo
interpretación de los sueños; Madrid, Alianza Editorial, 1981.
31 Según Hans Georg Gadamer: La actualidad de lo bello, Barcelona, EPaidos, 1991, p.35
“la auténtica tesis de Hegel es que, para la cultura griega, dios y lo divino se revelaban expresa y
propiamente en la forma de su misma expresión artística”, mientras que “Hegel representa la
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Sin embargo esta capacidad también puede entenderse
como mimesis. Generalmente este concepto ha sido interpretado
bien como imitación o parecido absoluto tanto en lo referente
a la narrativa como a la figuración, o desde presupuestos mas
matizados se le ha definido como un proceso
correspondencia perceptual” entre una naturaleza o realidad
32
constituida previamente y una imagen relacionada con éstas
Sin embargo “nos engañamos sobre el carácter de dicha técnica
si hablamos de imitación de la naturaleza. A la naturaleza no
se le puede imitar o transcribir sin primero despedazaría y
luego recomponerla. Y esto no es resultado únicamente de la
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observación, sino de la experimentación incesante”
más clara conciencia de la impotencia de cualquier reStauración”; Verdad y método,op.cit.,
p.22l. En este sentido puede verse: G.W.F. Hegel; Lecciones sobre la estética, Ps. 458 y sig.,
en las que se refiere al ideal clásico.
Para Heidegger, antes de la representación-” Vorstellung” existió una “Arwesenheit”, lo
que Jaques Derrida traduce como presencia en el sentido de “llegar a desocultamiento, a
aparición, a patencia, a fenomenalidad, presencia que tiene cogido al hombre”, diferenciada de la
presencia como estar ante: Op. ~t.p.103.
También M.Merleau Ponty entiende que en la cultura griega no se puede hablar de
representación sino de verdadera presencia, al no haber distinción entre apariencia y realidad:
Ver op. cit. ps.295 y sig.
32 A este concepto de mimesis se refiere Norman Bryson (op. cit. p.54) en los siguientes
términos: “La doctrina de la mimesis describe la representación, podria decirse, como un
proceso de correspondencia perceptual por el que la imagen trata de igualarse (imagen y
semejanza), con distintos grados de éxito, a una realidad previa y plenamente constituida. El
proceso es comparable a una comunicación desde un lugar de origen repleto de material
perceptual, a través de un canal interferido por distintos niveles de mido (acaso decrecientes),
hasta un lugar de recepción que, en condiciones ideales, reproducirá y reesperimentará el
material perceptual preexistente. Al proceso en sí no afecta la cuestión de si ese material previo
estáconstituido por datos sensoriales inequívocamente empíricos o por una visión no empírica y
sin equivalencia en el mundo objetivo; pues en tanto que la visión original, cualquiera que sea su
naturaleza, se transmita, las condiciones de la mimesis se habrán cumplido”.
~. E.H.Gombrich op. cit. p.l32.
de
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Efectivamente ¿en qué sentido podemos entender ésta imitación,
qué es lo que se parece a qué, en qué términos o para qué
situaciones se da?, el concepto de mimesis que nos interesa no
es tanto el de imitación ~, sino de “identificación de dos
motivos que se realiza en el curso de una acción, con unas
condiciones materiales y formales determinadas” ~.
La mimesis toma su sentido en ciertas acciones
rituales de las fiestas agrarias de la Grecia antigua, donde
se reproducen ( en el sentido de renacer o reencarnar) los
tiempos en que “los hombres, dioses y animales tienen comercio
entre si, están en inmediata presencia y se disponen a poner
en marcha el ciclo ciclico” 36 .En este caso “aquel que
participa en la mimesis, está representando a una divinidad,
un héroe o un animal, pero esta representación es una
verdadera encarnación” ~ aunque aquí lo que podemos llamar
“encarnación” no trata de la representación de algo a través
de la totalidad o parte de sus características —aunque haga
uso de ésta en algún sentido como veremos mas adelante— sino
de la producción, la creación de otra cosa.
Este concepto de mimesis ha sido destacado por Norman Bryson (op. cit. ps.54 y sig.) como
aquél que “impide la aparición del signo como objeto de conocimiento de la historia del arte”.
Tomamos esta definición del concepto de mimesis como forma de representación que se
basa en la fUndamentación y la correspondencia, extraído del análisis de ésta en las prácticas
rituales de la antigua Grecia, que se encuentra en: Valeriano Bozal; Mimesis, las imágenesy las
cosas, Madrid, Visor-La balsa de la medusa, 1987, especialmente en el capítulo El creador de
fantasmas, éste es aquél, ps.65 y sig.
36 Francisco Rodríguez Adrados; Origenes de la lirica riega, Madrid, Revista de Occidente,
1976, p.23.
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La mimesis seria, así entendida, una determinada
forma de representar que no tiene por objeto fundamental el
“estar en lugar de”, sino el realizar.
Y ésta es una distinción fundamental, porque libera
a la representación (p) de su relación con las características
físicas del objeto, para situarla como creadora de uno
diferente, que puede utilizar las referencias o las
indicaciones a objetos, textos e imágenes para su propia
realización, pero que su fundamento es aquélla voluntad, y no
estos referentes.
La mimesis tendría entonces como características
fundamentales la existencia de elementos materiales y formales
y la realización de una acción; pone su acento en el hacer y
no en el mostrar las cualidades de otra cosa. Y es algo que se
realiza con otros, en común, con una intención determinada de
participar en la alteración del tiempo y el espacio cotidiano,
y que por tanto se realiza en otro lugar, el lugar de los
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dioses; en la fiesta
38
Sobre el uso original de ésta palabra, la opinión mas común es la que manifiesta Fco.
Rodríguez Adrados en JiYesta, comedia y tragedia. Sobre los origenes griegos del teatro.
Barcelona, E. Planeta, 1972, que mantiene en la pág. 52 que “Mimesis deriva de mimos y
m¡me¡stha¡, términos que se referían originariamente al cambio de personalidad que se
experimentaba en cienos rituales en que los fieles sentían que se encamaban en ellos seres de
naturaleza no humana”.
Para H. Koller; Die Mimesis in der antike. Nachahmung Darstellung, Berna, E.
Ausdrúck, 1954, el uso original de ésta palabra está tomado sin embargo del movimiento de los
astros.
~. En este sentido puede entenderse también la idea del arte como fiesta que desarrolla H.G.
Gadamer en Verdady Método (op. cit. p. 154 y sig.), y en La actualidad de lo bello (op. cit. ps.
99y sig.).
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Este concepto de mimesis hace que entendamos la
representación de forma mas compleja, en donde entran a formar
parte elementos activos en constante evolución y con sentidos
en ocasiones contradictorios. En los antiguos ritos y fiestas
agrarias griegas no era necesaria una apariencia semejante, el
parecido era secundario, sin embargo le era consustancial la
fiesta y el baile, la participación y la materia, el lugar y
la voluntad de los participantes, todos ellos realizaban esta
representación. Lo importante de la referencia por lo tanto no
era la semejanza sobre todo en el sentido formal sino lo que
podríamos llamar la analogía.
En los ritos agrarios o en las celebraciones
helénicas existían elementos de imitación o de parecido, pero
éstos acompañaban a la mimesis, tenían un cometido secundario;
“Individuos humanos adquieren una nueva personalidad de héroes
o divinidades: intervienen enmascarados.... Pero la mimesis no
exige la máscara: Las mujeres atenienses hacían el papel de
lenas o bacantes en las Leneas, o de seguidoras de Adonis; que
lloraban su muerte en las Adonais” 40•
La semejanza no era una condición necesaria para la
mimesis aunque sí hubiera una referencia según la cual el
icono y aquello que representaba poseían elementos análogos. Y
tampoco era condición suficiente porque para comparar es
preciso previamente crear según ha mostrado Gombrich ~ y este
crear es captar e interpretar, entendiendo estas como
40 Francisco Rodríguez Adrados; Origenes de la lírica griega, op. cit. p. 20.
41 El proceso de formación de la habilidad necesaria para encontrar el parecido es lo que
Gombrich llama “aproximación gradual” o de “esquema y corrección” o “prueba y e~or”. A
ellas se refiere en varios lugares de Arte e Ilusión (op. citj.
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operaciones interdependientes, con lo que la semejanza precisa
de una cierta interpretación o lo que es lo mismo una
clasificación y una caracterización 42 Algo similar a lo que
señala P.Francastel para quien el primer mecanismo del
pensamiento es un mecanismo de selección y no de
representación” y por tanto previo a la semejanza son
necesarios la selección y la asociación de elementos, dado que
“la recogida que se realiza del campo material exterior
corresponde a la búsqueda de puntos de referencia que se
solapen con los registrados con anterioridad en la memoria,
puntos de referencia cuya coincidencia permite la construcción
de la imagen por medio de la orientación de la visión. Solo
vemos aquello que hemos aprendido a descifrar .... La visión
no es registro sino confrontación” ~.
¿En qué sentido debemos entender entonces ésta
referencia?, Goodman lo entiende como denotación que precisa
de una capacidad de transmisión y traducción, planteando
además que el parecido no depende de la cantidad de
información, sino de la convencionalidad del modo en que se
representa y por tanto de la facilidad del receptor en captar
una imagen cuyos mecanismos conoce suficientemente.
42 N. Goodman, op. cit. ps. 2647-48.
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. P. Francastel; Lofiguray el lugar, Barcelona, Laia Monte Avila Ed., 1988, p.59.
Pierre Daix “Nauvelle critique” y arte moderno, Madrid, Ed. Fundamentos, 1971, p.94.
Para Fca. Pérez Carreño; El arte del engañoy la verosimilitud en el arte, (op. ch. p.32); “La
apariencia de verdad es lo que hace verosímil un discurso y en la apariencia, como tal, la
relación con lo real no es pertinente; apariencia y realidad no son transparentes, tampoco
opuestos. Sencillamente no son conmensurables”.
Op. cit. ps. 23 y aig.
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Esto es lo que sucederá precisamente cuando el
teatro vaya sustituyendo a la fiesta y en concreto con la
invención de la figura del primer actor, y posteriormente el
segundo y el tercero, que se ve precisado de transmitir su
adecuación del personaje o personajes por medio de signos,
movimientos, muecas, sonidos o recitados convencionales y
necesita cada vez más del parecido para hacer convincente la
representación ante aquél espectador que ahora mira sentado y
con una cierta distancia el espectáculo y por tanto no
participa con todos sus capacidades en él. Aunque “este primer
teatro trágico aún conllevaba numerosos rasgos de
distanciamiento: impersonalidad de las máscaras,
convencionalidad del vestuario, simbolismo del decorado,
u 46
escasez de los actores, importancia del coro
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“Lo que el espectador consume no es ni la realidad misma ni una copia de ésta, es,
podriamos decir, una surrealidad, el mundo duplicado gracias a sus signos Así fUe, sin duda, el
realismo del primer teatro griego (...) el signo ya no remite al mundo, sino a una interioridad; la
propia materialidad del espectáculo convierte su conjunto en un decorado, y en el mismo
momento en que la corcia se disuelve, sus elementos se convierten en simples ilustraciones, a las
que se les pide que sean plausibles: lo que pasa en escena ya no es un signo de la realidad, sino
una copia”: Roland Barthes; Lo obvio y lo obtusa Imágenes, gestos, voces, Barcelona, Ed.
Paidos, 1992, ps. 87-88.
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OBJETO REPRESENTADO-OBJETO PRESENTADO
Relación entre naturalezamuerta e instalación en Richard Artschwager
—1—
ACERCA DEL OBJETO
1.1: EL MUNDO DE LOS OBJETOS 1
Lo que está enfrente, o también, lo que atraviesa
2
nuestro camino , éste es el sentido etimológico de la palabra
objeto, lo contra—puesto, aquello que está frente al sujeto, y
por tanto “todo lo que puede ser materia de conocimiento o
sensibilidad de parte del sujeto, incluso este mismo k El
objeto por tanto siempre está vinculado a quien lo percibe,
siempre está agarrado al sujeto y comprendido en su mirada en
la medida en que percibir es siempre percibir algo, y aquello
que no es percibido no puede ser concebido como existente4.
1 .Naturalmente no es nuestra intención, ni es este el lugar adecuado para presentar un análisis
pormenorizado de cuantas reflexiones teóricas se han realizado acerca del objeto y de la relación
del hombre con las cosas, que está en el centro de toda la reflexión filosófica y de la tradición
occidental. Solamente se pretende aquí acotar el concepto de “objeto” al que nos referimos, y
enmarcar así la representación de objetos.
2 Etimológicamente, objeto proviene de las palabras latinas, ob- a través del camino- y
jacere- poner, hechar- con lo que objeto sería aquello que se nos atraviesa en el camino, o
también aquello que está echado delante de nosotros.
3
. Diccionario de la Real Academia Española de la Lengua (21” Edición, 1992).
Diremos, paraftaseando a Francisca Pérez Carreño; (Los placeres del parecido,
op.cit.,p.5 1), que esto es válido tanto si entendemos que el objeto es (1) aquello de lo que
se habla, (2) lo que se expresa o (3) lo que se entiende como exterior al proceso de
comunicación, expresión o comprensión”.
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Cuando decimos que los objetos están enfrente del
sujeto, no quiere decirse que éste se encuentra como un
espectador frente a aquél, sino que, en la medida en que
nuestro papel, nuestra determinación en su existencia es
fundamental, éste enfrente debemos considerarlo a la vez como
entre nosotros. Desde un punto de vista fenomenológico como el
que aquí se sigue, “la cosa nunca puede estar separada de
alguien que la perciba, jamás puede ser efectivamente en si
porque sus articulaciones son las mismas de nuestra existencia
y se sitúa en la punta de una mirada, o al término de una
exploración sensorial, que la inviste de humanidad”5.
Esta vinculación con el sujeto, aporta a cada objeto
una cierta lógica, una cierta organización de sus aspectos
sensibles que le distingue del resto de las cosas, y que le
hace aparecer como tal. Desde este punto de vista, el objeto
es un conjunto de elementos que se interrelacionan
configurando un sistema, una retícula; por su dependencia del
sujeto es lo que está ahí, y a la vez lo que buscamos, lo que
deseamos que esté ahí6.
(...)“Ello no quita que la cosa se presente a quien lo percibe como cosa en sí, y que plantee el
problema de un verdadero en-si-para-nosotros”: M. Merleau-Ponty; Fenomenología de la
percepción, Barcelona, Edicions 62 sa., 1975, ps.334 y 336.
6 Y en ese sentido trabaja como ese espejo al que se refiere Baudrillard; “El objeto es en
sentido estricto un espejo: Las imágenes que nos remite no pueden menos que sucederse
sin contradecirse y es un espejo perfecto, puesto que no nos envia las imágenes reales, sino
las imágenes deseadas. (...) He ahí por qué se invisten los objetos de todo aquello que no
pudo lograrse en la relación humana”: Jean Baudrillard; El sistema de los objetos, Madrid,
Siglo XXI editores, 1990, pIOl.
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En la medida en que lo que llamamos “objeto” siempre
es “lo conocido” en tanto que tal (lo que se viene en llamar
el objeto formal), y no el “objeto de conocimiento” (un objeto
indeterminado u objeto material), el objeto al que nos estamos
refiriendo siempre es una representación de algo para el
sujeto, y éste algo puede ser físico, psíquico y material, o
teórico y conceptual. En el primer caso se tratará de objetos
reales y en el segundo de objetos ideales o metafísicos.
Cuando aquí hablamos de “objetos” lo hacemos refiriéndonos, en
general, a los objetos reales.
Desde las diversas corrientes de pensamiento se han
realizado multitud de propuestas de clasificación de los
objetos, sujetas a criterios de diversa índole ~. Al objeto de
facilitar el desarrollo posterior del trabajo es necesario
realizar aquí una distinción general entre los objetos
artificiales propuestos o realizados por el hombre y los
objetos naturales. Las características más evidentes de los
primeros en relación a lo “natural” son que “materializan la
~‘ Como ha apuntado Jean Baudril!ard (Ibidem,p. 1- Introducción); “existen casi tantos criterios
de clasificación como objetos mismos: según su talla, su grado de fhncionaJidad (cual es su
relación con su propia fUnción objetiva), el gestual a ellos vinculado (rico o pobre, tradicional o
no), su forma, su duración, el momento del día en que aparecen Wresencia mas o menos
intermitente, y laconciencia que se tiene de la misma), la materia que transforman”.
En este sentido podría añadirse a las anteriormente indicadas, la propuesta de Zygmunt
Dobrowolski, que desarrolla un nuevo sistema de clasificación de objetos mediante la
descomposición de sus constituyentes factoriales en; Etude sur la construction des systémes de
class¡jfication, París, Gauthier Villars, 1964.
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intención preexistente que lo ha creado y (que) su forma se
explica por el logro, por la ejecución que era esperada
incluso antes de que se cumpliera”8. Merleau—Ponty para
diferenciarlos, llama a los primeros objetos y los segundos
cosas; ~‘Los objetos humanos, los utensilios, se nos
manifiestan como pro—puestos en el mundo, mientras que las
cosas están arraigadas en un fondo de naturaleza inhumana”9. En
este sentido, el objeto estético es una cosa o un objeto
“esencialmente percibido, quiero decir destinado a la
,.10
percepción y que no se cumple mas que en ella
a
J.Demond;Elazarylanecesidz4 1968, p.l5.
Op. cit., plUS. Partiendo de ésta terminología, y solamente al objeto de aclarar los conceptos
a los que se hace referencia en cada momento sin entrar en las valoraciones que podrían
realizarse de sus relaciones respectivas, en adelante entenderemos por objeto a aquello
propuesto por el hombre, y por cosa lo que éste no ha producido ni concebido (la piedra, la flor,
el agua) y que “se presta a una exploración infinita”. Llamaremos asimismo: materiales a las
cosas transformadas por el conocimiento del hombre a través de; su extracción (como la lana, el
cuero, la madera) o su transformación (el acero, el hormigón): Pieza a un elemento de aquél
objeto que puede descomponerse o dividirse: Mercancía a un objeto en su relación con el
mercado: Producto a aquella mercancia que se deriva de un proceso de fabricación: Obra al
objeto singularizado y original, y meta-objeto a aquél objeto que aloja a otros objetos.
~ “El objeto estético es primeramente la irresistible y magnifica presencia de lo sensible”: Mlkel
Dutienne; Itnomenologia de la experiencia estética, Tomo jO p.260. Según esta concepción, el
objeto artístico no solamente puede ser imaginado o pensado sino que tiene que ser percibido,
lo que le relaciona con el mundo de las cosas, de lo “real”. Aquello que le caracteriza es su falta
de remisión a las cosas al ser un “en si para nosotros”, “el objeto estético lleva en sí un mundo,
pero este mundo se desvanece tan pronto como se disipa el sentimiento que da acceso a é1 El
objeto estético reivindica pues a la vez, la unidad (en concreto la unidad del signo y la
significación) y la autonomía, ya que lleva en si mismo esta significación, y sin embargo esta
unidad y esta autonomía, que consagran la excelencia de su forma, esperan ser reconocidas por
la percepción y manifestarse a través de ella”; p. 243. Aunque como el mismo Dufrenne aclara
“es el tratar del ser del objeto percibido donde las doctrinas vacilan y se separan”.
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En tanto que deseados y recreados por el sujeto —
aquél que tiene “el poder latente de engendrar objetos”—
cualquier objeto cumple un papel regulador de tensiones y
pasiones en la vida cotidiana. El sujeto lo utiliza como
intermediario moldeable entre si mismo y el mundo natural, con
lo que cada objeto, en su relación con nosotros, posee un
carácter referencial que lo vincula con la historia o el
deseo, puede manifestarse con sus características propias y
sus cualidades asimiladas.
El objeto o la cosa nunca se nos aparecen solos sino
en relación a otros y al sujeto que los percibe. Desde este
punto de vista toda relación entre objetos y cosas produce por
un lado una confrontación entre ellos y su consiguiente
entramado de tensiones, y por otro la configuración de un
entorno caracterizado por la existencia y la representación de
las cosas, y por el tejido que se genera entre ellas; este
entorno/espacio definido al concebir el objeto entre nosotros.
Cada conjunto de objetos y cosas configura por tanto un
espacio que es a la vez emotivo, literal, visual y de
pensamiento. Cuando la organización de un conjunto de objetos
y por tanto la configuración de un espacio se realiza con
voluntad artística, éste entramado de espacios perceptivos y
de significación se hacen evidentes, precisamente por la
voluntad de utilizarlos como arte. Y forman parte no solamente
de los aspectos “comunicativos” de la obra, sino también de
los “productivos” como se verá más adelante.
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El arte ha mirado, ha indicado, ha silueteado, ha 
simulado, ha palpado, ha escrutado, ha definido el objeto. La 
necesidad de "engendrar objetos" a la que hace referencia 
Lévi-Strauss, ha ido pareja a la atracción por su posesión y 
su representación (p). Y en esta relación con el arte, ha 
configurado "espacios" que van más allá de los estrictamente 
visuales, de sus referencias o sus posibilidades plásticas. 
Los objetos han sido puestos al servicio de la representación, 
o mejor del carácter de la representación en cada momento, en 
algunos casos -y en concordancia con la escala de valores que 
relaciona el rigor de la forma con la dignidad del contenido- 
en un segundo término, como elementos complementarios de la 
construcción representativa, en otros de forma evidente, como 
fundamentos de la reflexión y articulación plástica, indicando 
un determinado sentido de la representación (p). 
Es el caso de las "representaciones de objetos"; 
pinturas referidas específicamente a cosas, que se desarrollan 
con fuerza en Europa a finales del siglo XVI, Y 
fundamentalmente a partir del XVII, y a las que se ha llamado 
de distintas maneras en función del país en el que se han 
realizado, las diferentes épocas, e incluso según las diversas 
funciones de los objetos a los que se hacía referencia, pero 
cuyo nombre más común es el de bodegón o naturaleza muerta. 
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1.2- OBJETOS REPRESENTADOS Y NATURALEZA MUERTA
.
1.2.1: Precedentes.
Las primeras referencias documentales a artistas
cuyo trabajo se centra en representar objetos y alimentos,
provienen de la época griega, aunque en ocasiones se relacione
la pintura de cosas con los decorados y pictogramas de las
prácticas sociales de culturas anteriores ~ Las primeras
tablas pintadas con motivos comestibles, conocidas hasta
12
ahora, son los xen:on o pinturas de presentes, de
hospitalidad que en las ciudades griegas los ricos
propietarios enviaban cada día a sus invitados, y que
representaban fielmente diversos alimentos. Esta costumbre,
entre decorativa y formal estaba destinada fundamentalmente a
la demostración pública de una determinada posición social, y
se prolongó posteriormente en la época romana adoptando
diversas modalidades formales (ver fig. 2, 3 y 4)
Algunos autores hacen referencia en este sentido al repertorio de figuras de animales y
plantas que sirvieron de base a la escritura pictográfica, a las estelas mesopotámicas, los objetos
(vasos, jarrones, ánforas y frascos) decorados con pinturas de animales de la cultura minóica, o
a diversas pinturas de objetos utilizadas como decoración en la antigtiedad, como las cenefas de
la residencia K, en Dur Sarrukin (Jorsabal, 721-701 a.C.), o los relieves y pinturas murales en
construcciones de los siglos XIII y sig. a.C., en general a cuantos motivos decorativos basados
en animales, plantas y frutas adornaban la vida y las costumbres de los pueblos.
12 Término empleado por Filostrato, en su Tratado de las Imágenes (ed.
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un relación al Interés que las pinturas de cosas 
comestibles llegaron a tener en la antigua Grecia, parece 
interesante recordar la famosa competición entre Zeuxis y 
Parrasio, narrada por Plinio, y en la que el primero engañó a 
los pájaros con su representación pictórica de las uvas 
mientras el segundo lo hacía con el pintor que, creyendo que 
se encontraba ante un cuadro cubierto, intentó correr el velo 
representado en el lienzo. 
Y efectivamente, entre los mas famosos pintores de 
la antigüedad podemos resaltar varios, reconocidos por su 
habilidad y empeño en representaciones de recipientes, cosas 
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t 
comestibles y de "menor importancia". Quizás sea Piralkos 
(Pyreicus 0 Pireico) el más famoso de entre ellos". Apodado 
rhyparógraphos o "pintor de cosas bajas", fue estimado en su 
época por su "habilidad consumada porque lograba vender estas 
pinturas (barberías, zapaterías, asnos, comestibles y 
similares) a un precio mas alto que el de los mejores cuadros 
de muchos pintores"'4, aunque el mismo Plinio duda de si "se 
perjudicó a sí mismo, porque se dedicó a temas sencillos". 
l3 Antonio Palomino relaciona a Diego Velázquez con éste pintor, de quien dice que recreaba 
las imágenes sencillas y humildes imitando fielmente la naturaleza, según recoge Enriqueta 
Harris en Velázquez, Oxford 1982, ps. 37-44. 
l4 Plinio XXXV (112- 113); ïexfos de Historia del Arte, Madrid, Visor-La balsa de la Medusa, 
1987, p.109. 
4. Naturaleza murta conpdjaros y champiñones, detalle. Fresca de 37 x 154 cm. Museo Ntionale, Nápoles. 
El concepto que en la antigüedad griega se tenía de 
estos "temas sencillos", era variable según se tratase de 
pinturas de objetos viles o despreciables- rhupographia (o 
rhyparographia), y pinturas de cosas comestibles 0 
rhopographia . En ambos casos se trataba de nacer referencia a 
lo que los epicúreos llamaron el "banquete de la vida"; "la 
historia de nuestra sustancia, de nuestra hambre, de nuestra 
sed, de las privaciones infinitas del dese10"'~ . 
Relacionadas evidentemente con las pinturas 
realistas o trompe-l'oeil de techos y paredes en viviendas y 
Is Encycopediu Universalis; “Nature morte”, París, Ed. Thesaurus, p. 2074. 
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edificios públicos 16 y herederas de la marquetería, los
mosaicos y el arte decorativo clásico (puede verse en este
sentido la guirnalda de la fig. 1), en qué medida estas “cosas
pintadas” puedan ser consideradas como antecedente de los
“bodegones”, o cuál es su grado de relación con ellos, es
17
objeto de interpretación por diferentes autores
En cualquier caso la nature ¡norte o bodegón, es
decir el género pictórico de cosas y objetos cotidianos,
aparece como resultado del desarrollo de las tendencias
realistas de la pintura, que toman forma en Europa— en un
principio fundamentalmente en el Norte, y poco después en
¡6 Puede verse en este sentido: Martin Bathersby; Trompe-I’oeil. The eye deceived, London,
1974, y también M. Milman, lite illusion of Real¡ty. ítompe-l’oeil Painting, Genéve, Skira,
1982.
17 Dos de estas opiniones son los que interesan aquí ifindamentalmente: E.H.Gombrich, ha
planteado sus dudas razonadas acerca de la pretensión de Sterling de “seguir la pista (a la
naturaleza muerta) retrocediendo en línea ininterrumpida hasta los pintores griegos del período
helenístico”, coincidiendo sin embargo en la influencia que en el Renacimiento italiano tuvieron
las lecturas de Plinio y otros autores, poniendo de manifiesto “hasta qué punto se valoraba en la
Antigoedad la capacidad de la pintura para engaliar a los ojos, y de qué modo estimaban los
ejemplos de tal habilidad”; Meditaciones sobre un caballo de juguete, Barcelona, Seix Barral,
1968, ps. 133-134.
Sterling había afirmado a propósito de Piraikos, que sus “naturalezas muertas ... no son
ya pinturas votivas, ni recuerdos fimerarios ... sino temas de género, a menudo de carácter
cómico, verdaderos fragmentos del mundo exterior, móviles, independientes de la decoración
mural, paneles que se colocan sobre la cornisa de la pared y que se enganchan al muro por un
cordel y un clavo. Cuadros en todo parecidos a lo que Europa ha reinventado en el siglo XV”;
(“natures mofles ... ne sont plus des peintures votives, ni des souvenirs fúnéraires ... mais des
sujets de genre, souvent á caractére comique, de vrais ftagments du monde extérieur, mobiles,
indépendants du décor mural, panneaux que Ion pose sur la corniche de la paroi ou que ¡‘on
aconche au mur par une cordelette et un clou. Des tableaux en tous points semblables á ceux
que lEurope a réinventés au XVe siécle”); La Nature Morte, it l’Antiquité a nosjours, París,
Ed. Pierre Tisné,1952, p.9.
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España e Italia— a lo largo del siglo XVI y comienzos del
XVII. Desde el punto de vista formal, influyen en esta
aparición de manera muy notable la confluencia de dos
prácticas artísticas que se han venido desarrollando a lo
largo del siglo anterior: Por un lado los ejercicios de
“trompe l’oeil” que los pintores realizan en cenefas,
ornamentos y marqueterías18, destinados en general a lugares
secundarios, y por otro, las pinturas realizadas en ocasiones
en las traseras de los cuadros, especialmente en la vuelta de
las Alas o tablas laterales de los Trípticos, que al cerrarse
muestran, en general, representaciones (p) de flores, objetos
y alimentos, o pinturas de cráneos y referencias a la vanidad
de la vida (pueden verse fig. 5 y
18 .Esta es una práctica fUndamentalmente italiana, y se considera a Giovanni da Udine uno de
sus iniciadores y difUsores. Algunos de sus discípulos la extendieron posteriormente por el norte
de Europa y también en España, donde dos de ellos, Julio de Aquilis y Alejandro Mayner,
trabajaron en la decoración del Palacio de la Alhambra y en el Palacio del Secretario real de
Ubeda Puede verse en este sentido: Alfonso E. Pérez Sánchez; La triture mofle espagnole dii
XVII siécle ¿1 Goya, París, Office du Libre, 1989.
La evidencia de estas pinturas de objetos como reverso de las imágenes históricas o
religiosas de la cara de los trípticos, puede entenderse en el sentido de que ambos se refieren a
conceptos contrapuestos de la pintura, y en cierta manera, la naturaleza muerta constituiría así
una contra-pintura. En este sentido puede entenderse el carácter anti-albertiano del que habla
Norman Bryson en Looking at the Overlooked, Four Essays on Still Life, Cambridge, Mass,
1990, ps.59a71.
Desde este punto de vista de imagen-negativo, de “parergon” (es decir de contra-obra),
lo entiende Victor 1. Stoichita, relacionando esta oposición con la dialéctica visión-realidad, que
constituye un eje fUndamental del pensamiento artístico de la época: L’Instauration de tableau,
París, Meridiens Kincksieck, 1993, Ps. 29 a 42. Puede consultarse asimismo; Omar Calabrese:
La inaccitina dellapittura, Ram, 1986, Ps. 44 y sig.
La vuelta del cuadro, su imagen trasera, se integra posteriormente como elemento de
reflexión en las investigaciones pictóricas de los siglos XVII y XVIII, y tiene su mas clara
constatación en el Cuadro vuelto de Cornelius N. Gijbrechts (1670- 75), Copenhague, Museo
del Estado (VerSg. 7).
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6- Jan Gosmxl, también llamado Mabuse (M Hennegau 1170/80- Br& 1532); Dipfico Carondelet (cara 
exteriori. 1517. óleo sobre madera. 43 x 27 cm. París. Lmxrc. 
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7- Comelis Norlmtm Gijsbmhts Reverso de un cuadro, 1670. óltm sobre tela, 66.6 x 86.5 cm. Copenbapue, 
Sta~ensMuseumforKunst. 
Y tambien a través de las estampas y grabados 
flamencos o italianos, que en su desarrollo de temas 
tradicionales religiosos como las Bodas de Caná o la Última 
Cena, y mediante un mecanismo de selección y fragmentación de 
la escena representada, descubren paulatinamente la pintura de 
objetos y cosas comestibles'" , de la misma manera que a través 
‘” .Una de las primeras “naturalezas muertas” que se conocen es la titulada Perdiz, guantes de 
hierro yjecha de baZZestn de Jacobo de Barbari (Venecia 1440- Paises Bajos 15 15; ver figura 
8). Artista conocido precisamente por sus grabados en cobre y madera, en los que puede 
observarse la realización paulatina de una labor de selección y aislamiento de elementos, hasta 
llegar a pequeñas y sencillas composiciones de objetos. 
Una revsión de esta naturaleza muerta la tenemos en las Ilos piezas de caza de Frans 
Van Myerop (fig. 9), en la que el pintor ha introducido la representación (p) del marco, del que 
cuelgan las dos representaciones yacentes, de tal forma que el cuadro teórico del que éste sería 
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de las "Anunciaciones" llegan al mundo de las pinturas de 
flores y coronas, y por las "Meditaciones de los Santos" a los 
objetos humildes y las "Vanitas". 
X-Jacob de Barki; Perdiz, gumtes de hierro yjlecha de 
Alte Pinakothek. 
re madera 49 x 42c1n. Munich, 
Mediante la fragmentación de estas pinturas se va 
pasando de la narratividad de las escenas literarias- bien es 
cierto que cargadas de significados morales y alegóricos 
además de narrativos- al valor plástico y compositivo del 
objeto, de sus cualidades y sus relaciones, del espacio que 
su representación, no es más que una pared blanca. Recordemos en este sentido que poco antes, 
Gijsbrechts había incluido en su reverso de un CUCZ&-o la representación (p) de la vuelta del 
marco (ver fig. 7). 
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generan o que delimitan, como se verá más adelante. La mirada 
del artista, al seccionar las escenas narrativas, ha llegado 
hasta la contemplación en un camino paralelo y de mutua 
interdependencia con el pensamiento religioso y/o social. 
Paulatinamente, las escenas religiosas van siendo 
desplazadas por la representación de cosas, objetos y 
alimentos, que finalmente ocupan la zona fundamental del 
cuadro, relegando las historias a un segundo lugar, detrás de 
la escena principal y al que se accede a través de un hueco, 
en una muestra evidente de la inversión de las prioridades 
representativas, que tiene su correspondencia en la estructura 
del cuadro (cuestión ésta a la que se hace referencia concreta 
más adelante, ver nota 61). 
madera 127 x 85 cm. Coloniq Wallr&Richartz-Museum. 
La tradición pictórica flamenca, de composiciones 
urbanas y campestres o de escenas de mercado donde abunda la 
elaboración pormenorizada de toda clase de utensilios y 
accesorios, permite un acercamiento natural al objeto en tanto 
que el pintor va prescindiendo del paisaje circundante, y 
concentrándose en la vendedora concreta, y en la variedad de 
sus productos. Esta atención a las cosas, se hará más evidente 
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en la medida en que el pensamiento social vaya haciéndose 
paulatinamente mas laico, lo que se muestra, por ejemplo, en 
los retratos de la nueva clase social ascendente 'l. 
En una época como ésta, caracterizada por la 
aparición de grandes interrogantes acerca de la relación entre 
la realidad, los sentidos que la perciben y el espíritu, 
aparecen diversas corrientes estilísticas, de las que al menos 
tres nos interesan aquí especialmente en cuanto que SUS 
” .En este sentido pueden entenderse las pinturas de escenas de mercado de Pieter Aertsen 
(Amsterdam 1508- 1575; figura 10, a las que se hace mayor referencia en la nota 61, a 
propósito de sus desplazamientos de las escenas religiosas), o más claramente aún las de su 
sobrino Joacbim Beuckelaer (Amberes 1530- 1574; fig. 1 l), y las mesas servidas en los retratos 
familiares de Maerten van Heemskerck (Heemskerck 1498- Haarlem 1574; fig. 12). 
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características formales 0 conceptuales acompañarán al 
desarrollo de la pintura de objetos. En primer lugar la 
propuesta naturalista especialmente en el Norte de Europa que 
en algunos aspectos puede considerarse como uno de sus 
soportes fundamentales. En segundo lugar las tendencias que se 
desarrollan en Italia, a través de los Bassano y la escuela 
pictórica veneto-lombarda, basadas en una serie de 
alteraciones formales esencialmente en lo referido a un nuevo 
sentido de la luz y el color. Y por último, lo que Panofsky 
llama "verdadero Manierismo" que pretende "modificar y agrupar 
de otra manera las formas plásticas como tales" 22. 
12-Marten van Heemskcrck; Pieter Jan P¿¿ppemwn con su fa»lilia hacia 1530. Óleo sobre madera 119 x 140.5 
cm. Kassel, Staatliche Kunstsammlungen. 
” .En este punto el autor sigue la exposición de Walter Friedlaender. Ver a este respecto: Envin 
Panofsky; Idea, Madrid, Ensayos Arte Cátedra, 1987, p.68. 
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La pintura de objetos y cosas se desarrolla por
tanto en un período de cambios, de experimentación y crítica
artística o filosófica y en su relación con estas tendencias y
las reflexiones que las acompañan. Y se apoyará también en la
tradición artística del Renacimiento que había puesto en duda
las premisas teóricas según las cuales la representación (p>
era la expresión visible de una imagen espiritual, poética o
histórica, que habita el alma del artista, desarrollando
distintas estrategias de acercamiento a la naturaleza.
Desde el punto de vista de la práctica artistica,
los pintores de objetos constituyen el centro de una profunda
reflexión acerca de las relaciones entre imagen, mirada y
representación (p), que se realiza a través de diversas
prácticas pictóricas y con distintos temas, pero que
encuentran en la naturaleza muerta, precisamente por su
alejamiento de lo temático, de la mirada hacia el exterior de
la pintura, un lugar apropiado a la reflexión interna, propia
del funcionamiento pictórico. Una auténtica investigación
teórica, cuya característica mas llamativa es que se realiza
desde y dentro de la propia imagen, de la representación (p),
del cuadro.
1.2.2: Denominaciones y significados.
Los primeros términos utilizados para hacer
referencia específica a este tipo de pinturas, son el español
bodegón, el flamenco vie coye, el inglés still—life, el
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italiano oggetti di terna o el alemán atilístehende Sache. El
término “bodegón” aparece ya en 1599, en el testamento de
Pantoja de la Cruz, en el que se habla de “pinturas grandes de
,,23 Es fretres bodegones de Italia . cuente en esta época la
utilización de descripciones como “bodegón italiano” y
“fruteros de Nápoles”, o las de “banquetes” y “colaciones”
para las obras flamencas. Sin embargo aún durante varios años
se seguirán utilizando descripciones concretas y detalladas
para las distintas escenas representadas, como “piezas
cobradas y utensilios de caza”, “cerezas y fresas en fuentes
de porcelana” o “despensa con animales y frutas”.
El término castellano posee en principio una
connotación espacial, dado que, según el Tesoro de la lengua
castellana de Sebastián de Covarrubias (1611), bodegón
significa “El sótano o portal baxo, dentro del cual está la
bodega a donde el que no tiene quien le guise la comida la
halla allí aderezada y juntamente la bebida”. Su utilización
para definir el “género” pictórico como tal, se extiende a lo
largo del siglo XVIII, conservando aún esta relación
prioritaria con el lugar en el que se organizan los objetos y
el tipo determinado de cosas que es representan, de donde se
deriva sin duda una reflexión de carácter temporal, que se
24
analizará mas adelante, pero supeditada a éstos -
23 .M.Kusche; Juan Pantoja de la Cruz, Madrid, 1964, p.21l.
24 La imagen del mundo como una bodega o un mesón corresponde a su vez con la idea
barroca de la existencia, tal y como lo analiza José Antonio Maravalí en La cultura del barroco
(Barcelona, Ariel, SA., 1990, p.3l9). Según esta visión, el mundo se correspondería con una
cantina “en el ir y venir de las gentes, en la brevedad de su paso por ella, en la variedad y
confUsión de cuantos pueblan aquélla, en las mentiras y engaños de que está llena, en su
desorden”.
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Los términos “still—leven”, “still—leben”, “still—
life” (según procedan del holandés, alemán o inglés), que a lo
largo del XVI van sustituyendo a los referidos más arriba,
pueden traducirse como “naturaleza inmóvil” o también “cosas
en reposo” 25 relacionados ambos con la falta de movilidad
propia de ciertas cosas u objetos— o como “cosas (o vida> que
se han parado un instante”26. Mientras que en las primeras se
atiende al carácter de quietud de ciertos elementos en la
naturaleza, en esta segunda acepción se está haciendo
referencia al carácter temporal tanto de lo representado como
de la representación, y en concreto a la paradoja derivada de
“seleccionar un instante como si fuera un siempre (lo que)
anula la temporalidad, la convierte en cero”. La referencia
espacial- en sentido inverso al del término “bodegón”— viene
aquí derivada de ésta “parada” del tiempo, ya que “para
producir una idea de tiempo cero, de instante durativo es
necesaria una operación teórica que consiste en cambiar el
llamado orden de la representación (su espacio en las
Según esto, la idea de bodega o bodegón podría poseer una lectura añadida, como
alegoría de la sociedad y la realidad del momento.
25 Nombre dado por Joachim von Sandrart en 1675, en su tratado; Teutsche Academie der
lid/en Bat,, BildundMahlery- Kñnste, citado por Ingvar Bergstróm en Ji>ulch Still-4/’e Painting
in the Seventeenth Century, Londres/ N. York, 1956, p.4.
26 Omar Calabrese; Como se lee una obra de arte, Madrid, Ed. Cátedra, 1993, p.2O. El término
“leven” tiene el sentido de vkt y de naturaleza, y es precisamente la posibilidad de hablar
indistintamente de “cosas” (objetos inmóviles) o de “vida” (movimiento), lo que hace que el
autor entienda que “lo inmóvil es más bien el instante o, lo que es igual, el tiempo de la
representación de lapintura”.
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distintas acepciones: espacio en profundidad, espacio de 
superficie, espacio del observador)"". 
13. Ckias Beert el viejo (Amberes 1580- 1624); Ostra y copa de dulces en un nirhn Óleo sobre mbrc. 51 x 44 
cm. crkcción privada. 
Hay por tanto tres grandes grupos de conceptos tras 
estas primeras definiciones; el primero de ellos de 
características espaciales, ligado al lugar de la 
representación (bodegón), el segundo que hace referencia a la 
movilidad o inmovilidad del "modelo" y por tanto, cuando menos 
indirectamente, al reposo necesario para la contemplación, lo 
que nos remite a la ruptura con el concepto pictórico 
” Ibidem, p.21. Omar Calabrese se extlende en las características espaciales de este “cambio de 
orden de la representación” en las ps. 22 y sig. 
narrativo y que se relaciona a su vez (tercer grupo) con las
alusiones a la reflexión sobre el carácter de lo temporal en
la pintura. Tres definiciones por tanto vinculadas a la
relación de los mismos tres conceptos— lugar, movimiento,
tiempo— pero cuya diferencia está básicamente en cuál de ellos
prioriza dicha relación, o lo que es lo mismo, sobre cuál de
ellos se articula la reflexión inicialmente.
El nombre de “nature morte” aparece posteriormente a
mediados del siglo XVIII en Francia28, generalizándose su
aplicación, al parecer, a partir de una interpretación
negativa del género realizada en 1668 por Andre Félibien en la
revista Entretiens, y como “limitación desgraciada del
contenido que sugiere la expresión nature inanimée que emplean
Diderot y otros” 29 Su significado tiene que ver con un
28 Según M.Faré (De quelques termesdésignant la peinlure d’objet publicado en Eludes d’art
fran~ais offerles a Charles Síerling, París, 1975, ps. 265-278), el término “naturaleza muerta”
aparece por pnmera vez en 1750, en la carta de Bailía de Saint Julien: Leltre sur lapeinture á
un amateur, (Genéve, 1750, p.23), refiriéndose a las obras de Bachelier. Aunque en 1667, A,
Félibien se había referido ya a “celui qui en représente que des choses mofles”, y Roger de Piles,
en 1699, hablaba de pintura de “objets inanimes
Anteriormente, en Francia habían sido utilizados los ténninos fruitages (grupo de
frutas- empleado en 1649 por Pierre Borel), o Cuisine sur toile (literalmente cocina sobre
lienzo- empleado por Claude Deruert en 1660), además de un conjunto de definiciones más o
menos genéricas, como plato de ftutas, floreros etc. Sin embargo el término vanitez, se utilizaba
desde 1656 (Claude Le Petit en su poema satírico Paris ridicule el burlesque).
29 cit., La actitud no
Ch. Sterling, op. p.42. crítica, cuando abiertamente hostil, de los
pensadores y teóricos de la época hacia la nueva orientación pictórica que los artistas
formulaban en sus obras, se hace patente desde sus comienzos. Ya en 1526, Erasmo de
Rotterdam en su Christiani Matrimonil Institulio se muestra contrario a las propuestas de
Aertsen de invertir la situación de las imágenes sacras y profanas en sus pinturas (ver nota61).
No es descartable por otra parte, la interpretación de que el término se opone a la
definición de “naturaleza natural” con que se refería en la Edad Media la naturaleza no
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determinado grupo de cosas y objetos “inanimadas” o
“inmóviles”, “tranquilos” o “reposados” 30, y corresponde a la
jerarquía de géneros establecida por las primeras escuelas de
arte, siguiendo el ejemplo de la Académie Royale de París y en
concreto de las aportaciones de André Félibien des Avaux y
Charles le Brun, según las cuales a la pintura de objetos
junto con la de animales y paisajes se les debería considerar
en el nivel más bajo de la escala, dado que ambas corresponden
a lo inanimado y a lo carente de alma, y se encontraban por
tanto alejadas de la dignidad de las escenas mitológicas,
religiosas e históricas, o las representaciones humanas31.
A pesar de su carácter casi despectivo en los
orígenes, este término se ha mostrado más vigoroso que el
resto en la medida en que ha sido capaz de apropiarse de
diversos contenidos y significados en la práctica artística,
contaminada por el hombre. Desde este punto de vista, la “naturaleza muerta” seria aquélla que
el hombre ha manipulado, y por tanto el sentido que pudiera tener aquí el término “muerta”
vendría ligado a la existencia y la acción del sujeto.
.Du Pont de Nemours explica el término en 1779, hablando de “les choses inanimées”, y Jean-
Baptiste Descamps en 1780 de “objets immobiles”, según recoge Anne-Marie Logan-Saeggeser
en su Tesis doctoral; Die Entwicklung des Snllebens als Teil einer grOberen Komposition in der
franzósischenMalerei vom Beginn des 14 bis zum Ende des 18.Zurich, 1968, p.9.
¡ .A estas habria que añadir la preponderancia de la composición “que precede la ejecución”, y
la consideración de que dibujo y color “constituyen las partes menos nobles de la pintura”, y que
“el dibujo debe predominar sobre el color (dado que éste) no puede ser regulado
cientificamente”.
Desde la propia Academia, Roger de Piles reivindica posteriormente el color “cuyos
valores no reproducen las coloraciones de las cosas, pero hacen como si pareciera que las
poseen”, y los géneros pictóricos, tomando como base “la propia especificación de la pintura
como forma plástica”. Ver a este respecto: Lionello Venturi; Historia de la crítica de Arte,
Barcelona, Gustavo Gili- Punto y Línea, 1982, Ps. 129 a 139.
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rompiendo finalmente los límites de su primera comprensión 
como "género". En este sentido ha podido incorporar las tres 
definiciones a las que se hacía referencia anteriormente, 
haciendo abstracción de cuál de los conceptos es prioritario, 
centrando su atención sin embargo en la relación entre ellos, 
o más en concreto en las características de esta relación". 
‘* .Entre la numerosa bibliogralia dedicada a este tema, cabe destacar: 1. Bergström, Cl. Grimm, 
M.Rosci, M.Faré, J.Gaya Nuño; Natura in posa. Ia grcmde stagione della natura mortu 
europea, Milán, 1977. Cl. E. de Jongh y otros; Still-l$ in the Age of Rembrandt, Auckland, 
1982. S.Segal; A prosperus Pd. ïhe Sumptuous Still I$e in the Netherkmdv 1600-1700, 
catálogo de exposición, La Haye, SDU, 1988. ChSterlmg; La nature morte, op.cit. A.Veca, P. 
Lorenzelli; @bis pictus. Natura morta in Germania, Holanda, Fiandre. XVI-XVII siecolo, 
Bérgamo 1986. AVeq Ingano e rea& Bergamo, Ed.Lorenc&, 1980. VV.AA.; Pintura 
española de bodeFones yfloreros. cat5Jogo. Madrid. Museo del Prado. 1983. 
1.1.3: Las propiedades pictóricas y el proceso
representativo.
En realidad, el término “naturaleza muerta”, ha sido
utilizado con “carácter retroactivo” apropiándose a posteriori
de un conjunto heterogéneo de obras de arte, y actuando como
aglutinador conceptual y formal no solo de todo tipo de
pinturas de objetos y cosas, sino también de restos de
animales o incluso humanos (como es el caso de las llamadas
“vanitas”), en muchos casos realizadas con anterioridad a las
formulaciones recogidas más arriba, y por tanto ajenas a su
significado posterior. De esta manera podía dotarse de sentido
a un conjunto de obras fundamentalmente pictóricas, poco
estimadas en las épocas en que el arte tenía como cometido,
principalmente, el de “narrar” o “ilustrar”, y a la vez se
trataba de encontrar una vía de relación con las prácticas
artísticas precedentes que justificara histórica y socialmente
las nuevas tendencias plásticas.
Por otra parte, también puede decirse que el término
“naturaleza muerta” ha servido de lugar en el que ordenar un
conjunto de obras que teniendo en cuenta los criterios de
clasificación empleados casi ha derivado en un “cajón de
sastre” en el que se han “archivado” multitud de pinturas de
diverso signo y en ocasiones contradictorias tanto desde el
punto de vista plástico como conceptual.
El carácter ambiguo del nombre y de sus significados
ha permitido esta acumulación. Así, a través de la idea de
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“naturaleza” han podido incorporarse desde grandes escenas de
mercados o banquetes hasta las más sencillas composiciones
plásticas construidas con una gran economía de medios; los más
elementales productos de la naturaleza o las mercancías más
elaboradas por el hombre. Y en relación con la idea de la
“muerte”, desde carnicerías y escenas de caza hasta las
grandes alegorías de la vanidad o las representaciones de
restos humanos, dejando hueco entre ambas para las pinturas de
flores o libros y otros objetos. Para ello se ha desarrollado
una división en subgéneros, basada en los diferentes
“argumentos” representados33.
Palomino habla precisamente de diferentes argumentos al referirse a la posibilidad de
establecer diversas clases de naturalezas muertas. Se trataría de los racionales o relativos a las
personas, sensitivos para animales vivos, vegetativos para plantas, flores., frutos y paisajes,
inanimados en referencia a instrumentos, muebles, recipientes y objetos varios, y los mixtos.
Ver, en este sentido: Antonio Palomino; El Museo Pictórico y Escala Optica-!: iheoria de la
pintura Tomo 1, Cap. VII, apdo. 111; tomado de: Madrid, Ed.Aguilar, 1988, p.l 52.
Esta subdivisión vendría avalada por ciertas jerarquías de valor de los diversos “temas”,
que a su vez se basan en las “leyes propias” de la naturaleza- como recoge claramente el
grabado Reinos de la naturalezay el hombre de Liber de intellectu de Charles Bouelles; París
1509, p.ll9 y. (ver figura 14>- y se carrespondería posteriormente con la definición “pinturas
de género”, procedente al parecer de las discusiones académicas del XVIII sobre el valor de las
pinturas, en fUnción de losdiferentes temas.
Los pintores por su parte, proponen a través de la naturaleza muerta sus propias formas
de organización y archivo de cosas, lo que puede verse, por ejemplo, en el trompe-l’oeil de
papeles y objetos diversos de Charles Bouillon (fig. 15), en el que la naturaleza muerta (en
forma de recipiente con flores) se encuentra ordenada junto a diversas manifestaciones del
conocimiento humano- la escritura, la música, la medida del tiempo. O incluso se propone a sí
mismacomo lugar donde archivar- ordenar- agrupar las cosas, como en el tablero con artículos
adheridos, de Evert Coffier (fig. 16), en donde se nos presenta la vuelta de un cuadro, como
lugar en el que se ordenan utensilios de uso banal, como un peine o una llave, junto a escritos y
documentos de diversos saberes- un almanaque, un cuaderno de fisica- afladiendo una alusión
especial a 5. Bedriegd, venerable erudito de prestigio científico y cultural, cuyo retrato se coloca
en forma de cartellino, en lugarpreferente, por delante del propio soporte.
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Los criterios en los que se basa esta subdivisión se 
encuentran a caballo entre aquéllos de las clasificaciones de 
la historia natural y los que posteriormente adquiriría la 
biología. Sin tratarse exclusivamente de comparaciones basadas 
en la estructura visible, tampoco llegan a la organización 
compleja según jerarquías de caracteres y funciones. Sin 
embargo se han mantenido a pesar de que con el transcurso del 
tiempo se han mostrado poco eficaces para entender el profundo 
interés que la representación de objetos ha tenido para el 
arte3". 
34 .En este sentido puede verse: 1. De Logu; Nuhrru morta, Bergamo, De Agostini, 1962. 
M.Faré; Le grand siècle de la nature morte en France, París, 1974. N.Schneider; Naturaleza 
muerta, Colonia, Ed.Benedikt Taschen, 1992. Bernard Lambliq Peinture et temps. París, 
Meridiens Klincksieck, 1987 
El nexo de unión más característico de todos ellos, 
tiene que ver con la ausencia de modelo "narrativo", con la 
concepción de la pintura como interrelación de imágenes y con 
el desplazamiento de la mirada hacia modelos compuestos de lo 
marginal, lo no-esencial, lo doméstico y cotidiano. Tiene que 
ver con una nueva percepción de lo humano, vinculado a lo que 
en el pensamiento metafísico tan dado a las delimitaciones 
entre objeto y sujeto, naturaleza y razón, se consideraba 
insignificante y falto de valor precisamente por demasiado 
pegado al acontecer diario y banal. De alguna manera muestra 
el paso a un pensamiento caracterizado por el cuestionamiento 
de dichos límites y la búsqueda de nuevas síntesis. 
16- Evert Collier; Tablero con mtkulos adheridos, trompz-ScAl de 1703. &o sobre tela 61.5 x 77.5 cm. 
Colección privada. 
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Una nueva percepción que se manifiesta a partir del
siglo XVI a través no sólo de un nuevo repertorio pictórico—
tras el abandono de ciertos modelos inabarcables sobre lo
universal y lo ideal, la priorización de unos sobre otros y la
relación de estos con la “realidad”— sino sobre todo por el
nuevo concepto del funcionamiento, el mecanismo, la estructura
de la propia representación. La naturaleza muerta, en este
sentido, indaga en las propiedades específicas de la pintura,
en su capacidad para pensar y tematizar acerca de su propio
sentido, a través de la elaboración y la puesta en tensión de
todo el proceso representativo. Una elaboración que tiene
como base un nuevo concepto de orden que se manifiesta en
primer lugar en el hecho de elegir y aislar ciertos elementos,
en el lugar de su ubicación, en la singular organización y las
relaciones formales y simbólicas que genera, en la
diferenciación de planos y la reflexión espacial que comporta;
en la elaboración del modelo en definitiva.
Este orden se basa por tanto en una compleja
elección de los espacios y los elementos según principios de
relación icónica y simbólica en lo que podríamos llamar la
primera simulación de la naturaleza muerta; un intento de
catalogación y organización que interrelaciona la posición
verosímil de determinadas cosas, con el discurso de sus
significados, en una nueva lógica de la representación. A la
que sucederá la segunda simulación, ésta en forma de réplica
representativa de carácter pictórico. La naturaleza muerta
hace patente la existencia y la profundidad del proceso de
reflexión artística en torno a la representación (p)
desarrollado en Europa durante los siglos XV y XVI, lo que por
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otra parte es inseparable de la modificación profunda de su
sentido.
La naturaleza muerta es así una “puesta en escena de
cuerpos armoniosos <.4 un juego de objetos perfectos (..> el
dominio de los cuerpos puros” 35; la mirada se ha detenido en
estos cuerpos innóviles admirando y analizando su estructura,
su composición, su apariencia y sus cualidades, el espacio que
generan, en la medida en que permiten una revisión, una
reflexión radical del carácter de la representación. La
armonía, la perfección y la pureza a la que se hace referencia
tienen que ver ahora con sus características plásticas; y es
el artista quien se ha extasiado, se ha parado ante ellas,
realizando pinturas que ponen en discusión el mismo hecho de
pintar.
Esta parada, esta suspensión, ha estado precedida de
un periodo en el que, desde el punto de vista formal se ha
prestado una atención cada vez más meticulosa a las
características compositivas, cromáticas o topológicas de los
objetos, a los análisis cada vez más sistemáticos de las
cualidades y estructuras compositivas, en un proceso de
sustitución o al menos de desactivación de las estructuras
literarias. Una sustitución que se ha realizado en paralelo al
paso de un modelo general que tomaba como centro el cuerpo
humano, alrededor del cual se incluían elementos y espacios
diversos, a otro particular en el que la mirada se fija, se
para prescindiendo de su ubicación, de su relación espacial
concreta con un determinado entorno, apartándola de la
A.. Chastel;Marqueterie etperápectiveauXVsiécle, Genéve, E.Skira, 1969, p.1328.
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presencia humana, y por tanto también de su temporalidad, lo 
que quiere decir que se abre la posibilidad de encontrar una 
nueva forma de afrontar "lo natural", de explorar las cosas. 
En esto consiste la ubicación de la naturaleza muerta como 
nuevo "polo del arte, una de sus claves, cuando en otros 
tiempos no era mas que una variante" 36, en su comprensión como 
campo de experimentación- lugar de invención de un nuevo 
sistema representativo en el que los elementos compositivos y 
estructurales pertenezcan al propio ámbito de la pintura- lo 
que planteará diversas alteraciones compositivas, 
estructurales y en definitiva plásticas, abriendo por su 
propia lógica nuevos espacios de reflexión y actuación 
art .ística. 
17.Tandeo Gaddi;M&». Pinh~alfresa>-1337-38.Sta.Croce,Florencla 
36 .Sterling, op.cit.,p.l20. 
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